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and in seiner – sind von einer rom
anti-
schen W
eichheit, die nichts von der Tragik des G





orvern neben einer Leiche. 
D
ie junge Frau bleibt lang m
it dem








verlässt sie kurz die W
ohnung; w
ir sehen sie m
it einem
 H
örer in der H
and, 
den sie aber gleich w
ieder auflegt. D
araufhin entfernt sie sich in die Tiefe 
des Bildes, in den unscharfen Bereich, w




 verzichtet darauf, explizit zu verm
itteln, w
as 
in ihr vorgeht: Sie verbalisiert w
eder ihre G
efühle noch äußern sich diese 
1 
D
er vorliegende Beitrag vertieft einen A
spekt film
ischer U
nschärfe, die ich ausführlich 
in m
einer D
issertation untersuche (vgl. Sm
id 2012).









































Stille, und geringe Schärfentiefe sorgt für einen kokonartigen räum
lichen 
Eindruck – eine w
eiche, enge U
m
gebung, aus der m








osphäre aus. Ihr m
entaler Z
ustand scheint schließlich in einem
 
O
szillieren der Schärfe zw




druck zu finden. Schärfenverlagerungen von M
orverns H
and zur leeren 
W
and dahinter und von ihr zur offenen Tür im
 H
intergrund übersetzen 





neindeutige dieser visuellen G
estaltung liegt in der sich scheinbar be-
liebig zw
ischen Vorder- und H
intergrund verlagernden Schärfe. Sie dient 
kaum




s zu lenken. K
önnte sie also 
den Fokus der Figur visualisieren und verdeutlichen, dass ihr Blick von 
der eigenen H
and zur dahinter liegenden Türe gleitet? M
öglich, aber nicht 
eindeutig, vor allem
 dann nicht, w
enn M
orvern selbst im
 Bild erscheint. 
O
der soll die U




elchen Bedeutungsradius beschreibt dann 
die auffällig eingesetzte U
nschärfe? Fragen, die nicht leicht zu beantw
or-









it gibt sie zum
 einen R







osphäre lässt sich aber nur 
schw
er in W
orte fassen, denn die G
efühlslage der Figur bleibt vage und 
kom
plex. Interessanterw
eise beschreibt Bernd H












it den gleichen Begriffen: «It exists in different varieties 
that can be labelled the obscure, the vague, the com




ehrfachen Verlagerung der Schärfe stellt 
sich zudem
 ein G
efühl von Instabilität und Flüchtigkeit ein. D
ie Schärfen-
verlagerung w
ill nicht auf etw
as K
onkretes hinw





ohnheiten in Frage stellen und zu-
gleich M
om
ente des narrativen Stillstands intensivieren.
Szenen w
ie diese finden sich seit Ende der 1990er Jahre vor allem
 in 
Film












 ist ihnen eine entdram
atisierte Erzählw
eise und 
die Perspektivierung durch eine in sich gekehrte H
auptfigur, deren inne-
rer A






gen, dass und w
ie U
nschärfen dabei eine w
ichtige R
olle spielen und dank 
der ihnen eigenen visuellen Vagheit und Instabilität zur Stim
m
ung einer 
Szene oder eines ganzen Film
s beitragen. Ich konzentriere m















uschauer derart anregt, dass sie zu fiktionalem




 Erleben führt. A






nschärfe in der theoretischen A
useinandersetzung zie-
he ich zudem
 den Schluss, dass U
nschärfe in einer reflexiven Beziehung 
zur A
tm
osphäre steht und dass die schw
er fassbare A
tm
osphäre sich auf 
der Film
oberfläche in Form






















urde (vgl. Paech 2008; Lauenburger 2009; Sm
id 2012), stütze 
ich m





 (2009), der U
nschärfen in der M







berlegungen. Für ihn ergibt 
sich aus der verschw
om
m




ird einerseits für das Bild an sich geschärft, andererseits erhält es 
viel Spielraum




seits des Erkennbaren unvorhersehbare M




 die Beziehung zw








 auf ihren U
rsprung, sie 
löst sich dank der A





   O































und öffnet so das Bild für die Im
agination (vgl. H
uppauf 2009, 230). D
ie 
ästhetische Strategie, ein Bild unscharf zu gestalten, zielt also auf eine Er-
neuerung der W
ahrnehm
ung ab (vgl. Boehm













atischen Prozess des 
W
iedererkennens zu durchbrechen und die D
inge in ein neues Licht zu 
stellen. D
am
it erfüllt die U
nschärfe die poetischen Funktionen der Ver-
frem
dung, w
ie sie schon V
iktor Šklovskij (1988 [1916]) beschrieben hat. 
Im




 (2009) bespricht, 









en zu können. D












er unscharfe Bereich w
ird nicht O
bjekt, sondern regt als 
A
tm
osphäre und visuelle D
ynam




eniger an visueller Inform





















L 2009), einen Film
 über die fünfzehnjährige M
ia, die sich angriffs-
lustig und unabhängig dem
 Erw
achsenw
erden stellt. Von ihren Freundin-
nen ausgeschlossen und von ihrer unsteten M
utter ständig bedrängt, ist 
sie zunehm
end von der erotischen A
usstrahlung des neuen Freunds der 
M
utter fasziniert. A








sich die Puzzleteile aus M
ias Leben nur langsam
 zusam
m




ie sie sich nach einem
 Streit aus der W
ohnung schleicht 
und davonläuft. D










bb. 3). In diesem



















nschärfe ‹schärft› auch hier die W
ahrnehm





osphäre: Ein anderer Z
ustand scheint sich darin zu verdichten, 








alzustand zurück und zeigt M
ia, die 
einem
 dunkelhäutigen jungen M
ann m




ärtssaltos übt. Sie w
artet auf jem
anden, der für sie ein alkoholhalti-
ges G
etränk besorgt. D
ie unscharfe Einstellung lässt sich retrospektiv als 
M
ias subjektive Sicht und W
ahrnehm
ung lesen; aber nicht als H
inw
eis auf 














ie unscharfe Einstellung, deren K
ontext uns zunächst verborgen bleibt, 
w
irkt überraschend, w




deutlichkeit, in die sich der R
aum
 plötzlich auflöst, verunsichert und irritiert 
aber auch. W
ie H
uppauf (vgl. 2009, 232) schreibt, zieht uns die U
nschärfe 
zudem









nis, das scheinbar in G





otional schnell involviert. Es handelt sich also 
um
 eine gleichzeitig distanzierende und einladende V
isualität. W
ährend 
Schärfe einzigartig ist, existiert die U












ssoziationen und öffnet sich 
gegenüber em
otionalen R
eaktionen seitens der Betrachter (vgl. ebd., 246). 
Im
 obigen Beispiel verm
ischt sich in m
einer Em







annes, die Erinnerung an K
indheit 
m
it der faszinierenden A
ngst vor dem
 anderen G
eschlecht. Innerhalb von 
w
enigen Sekunden evoziert das unscharfe Bild in diesem
 Fall eine kurze, 
aber kom
plexe em






























































eher selten; viel öfter verschw
im
m




äßigkeiten führen dazu, dass es sich dabei um
 Vorder- oder H
in-
tergrund handelt, oder anders ausgedrückt: um
 entw




ieses Verhältnis kann sich in drei Varianten konkreti-
sieren. Im














enen Bild einer Person, w
obei zw
ei Fälle zu 
unterscheiden sind: Entw
eder legt sich die U
nschärfe über das gesam
te 
Bild einschließlich der Figur (w
ie in Fish
 Tan
k) oder aber die Figur im
 




Variante liegt dann vor, w
enn durch Schärfenverlagerung ein fließender 
W
echsel zw
ischen Vorder- und H
intergrund entsteht.
U




 sie sich dem
 drei-
dim
ensionalen Eindruck in die Q












s, den er als beliebigen R
aum





ie ich oben gezeigt habe: 
Ein beliebiger R
aum
 ist keine abstrakte U




. Es ist ein einzelner, einzigartiger R
aum
, der nur die H
om
ogenität 
eingebüßt hat, das heißt das Prinzip seiner m









ird. Es ist ein R
aum






eleuze 1997 [1983], 153)
W
ichtig ist zum
 einen, dass D
eleuze den beliebigen R
aum
 als nicht deter-
m
iniert definiert, und zum
 anderen, dass er ihn zu den A
ffektbildern zählt, 







otionen durch ein G
esicht ausgedrückt w
erden, äußert sich der 
A
ffekt im
 anderen als «reines Potential oder Q




an solche Bilder konstruiert, zählt D
eleuze Schatten, W
eißtö-
ne und Farben auf, M
ittel, die entleerend w
irken und so den R
aum
 für die 
geistige D
im





nschärfe zu ergänzen, auch sie entgrenzt den R
aum
 und erfüllt alle oben 














us Van Sant, U
SA








 steht der adoleszente A
lex, 
der einen tödlichen U















eschichte achronologisch, und w




as genau geschehen ist. Z
w
eitens äußert auch dieser Pro-








 über die schrecklichen Ereignisse. D
er Film
 hüllt viele Einstel-
lungen in U






Sinn. Es sind Bilder, die sich den A
ffekten gegenüber öffnen und den Pro-
tagonisten in eine unbestim
m






ährend einer ziellosen nächtlichen A
utofahrt 
beispielsw




t nicht nur seine Sicht, 




 unscharfen Bild der 
dunklen Straße erscheint alles gleichzeitig, hom






 (2009, 225) zu zitieren –, die 
sich gegenüber der W
irklichkeit verselbständigt und durch ihre U
ndurch-





hier rücken Licht und A
tm
osphäre in den Vordergrund.
Ü
berhaupt geschieht in Paran
















elt: Er scheint 
verloren und em















dass sich in beiden D
im






te der Bilder genauso w
ie die undefinierbare geräuschartige M
usik 
spiegeln die U
nfähigkeit des Protagonisten, die schrecklichen Folgen sei-















ird auch auf der Tonebene deutlich spürbar, w
enn A
lex von seiner Freundin 
angeschrien w
ird, ihre W







































oid Park evozierte A
tm
osphäre schafft also eine Ver-
bindung zur em
otionalen W






elt hat sich K
erstin Thom




elt und Selbst existieren nie unabhängig von unse-
rer Einstellung zu ihnen, dies erfährt das Subjekt in der Stim
m
ung, und 
es befindet sich im
m
er in irgendeiner Stim
m
ung. D




 Subjekt die W






as’ Erkenntnisse lassen sich in den w
esentlichen A
spek-
ten gleich doppelt auf die Film
kunst übertragen. Z
um
 einen treten die Z
u-
schauer der fiktionalen W






 anderen lässt sich dies für die diegetische W
elt anw
enden und so in-
terpretieren, dass die Figuren ihrer W
elt in einer besonderen Stim
m
ung 
begegnen. Es liegt nahe anzunehm






osphäre in Einklang gebracht w
erden und so 





ung nicht als Em
pfindung eines Einzelnen, sondern als 
ästhetische K








acht und so zum
 Erkenntnism
ittel w
ird (vgl. ebd., 
154). Verfrem
dungseffekte, w
ie hier die U
nschärfe, sind also trotz der A
b-
hängigkeit von einer Subjektivität der Erfahrung als intersubjektiv zu be-
greifen, sie sichern dadurch den Z
































as einen da anm
utet, ist eine Stim
m
ung» (Böhm






erden für die Beschreibung von A
tm
osphäre 
praktisch identische Begriffe benutzt w
ie für die U




er sagbar (vgl. Böhm







 in Bezug auf ihren ontologischen Status. M
an w
eiß 
nicht recht, soll m
an sie den O
bjekten oder U
m
gebungen, von denen sie 
ausgehen, zuschreiben oder den Subjekten, die sie erfahren» (ebd., 22). Be-
stim
m




an sich ihr aussetzt und 
sie durch «affektive Betroffenheit» feststellt (Böhm
e 2001, 52). A
uch Böhm
e 












das «Spüren von A
nw










esenheit» liegt eine w




auf (vgl. 2009, 234) w






nen Bildes hin, das die A
nw
esenheit von D












ird die Vorstellungskraft angeregt 






k als auch Paran




















era konzentriert sich 
dabei auf sein G







elt scheint sich dam
it auf ihn zu erstrecken und sein G
e-
fühl für sich selbst zu verm





entaler Verfasstheit der Figuren. Sie scheinen sich 
abhanden gekom
m
en zu sein, zum
indest w


















osphäre kreiert (in al-




ennoch sorgt auch und 
gerade die U

















 2009, 225) 
verw
eist auch die kinem
atografi-
sche U














ohnheiten in den Vorder-
grund gespielt. In dem
 Sinne besit-












Strategie erkennbar, denn die Schär-
fe scheint zu entgleiten und für ei-
nen A











en gehört nicht zum
 Profilm
i-
5a–c   Entgleiten in Paran































schen, sie legt sich vielm
ehr w
ie ein 




 eine sinnliche 
Variable bereichert, über das Bild.
W
ährend in den genannten 
Beispielen das gesam























 2006) erzählt die G
eschich-
te einer Frau, die ihre Fam
ilie durch 
einen A
utounfall verloren hat, den 
ein M























 Ende und 
w
































ie beiden Bezugsgrößen sind dissoziiert: D
ie Figur 
bew






irkt in vielen M
om
enten als Frem
dkörper, der für den Betrachter 
zu einer diffusen G
röße gew























auf das deutlich D
argestellte, w
ährend der unscharfe Teil nur noch poten-
ziell relevant erscheint; er könnte aber jederzeit ins Z
entrum









ird nun zusätzlich verkom
pliziert, w
enn sich der Fokus 
scheinbar frei zw






























 1999) – Film
e, in denen 
die Figuren ihre K
onflikte und Em
otionen nicht verbalisieren, so dass die 
Z








 Innenleben finden m
üssen. W
as sich aber über die oszil-
lierende Schärfe als G





lich ständig aus ihrer festen Form
























oia Park) hereinbrechen, 
oder aber m
it Entscheidungen, deren Folgen nicht absehbar sind und die 










erden auf der em




ung führt sie zum
 Erkenntnisgew

























 Freund der M







ie ein Vater um
 sie: legt sie ins Bett, 
zieht ihr Schuhe und H
ose aus, faltet die K




irken eigentlich unverdächtig – w
ären da nicht in w
ei-
che U












 Innenleben der jungen Protagonistin in Verbindung bringen. Sie 









nscharfe enthält deshalb auch bei Boehm











ank der Schärfenverlagerung 
w










dingt der Schärfe folgt, sondern die D






k reiht sich in eine lange Tradition ein: U
nschärfe w
urde bereits in der frü-
hen erotischen Fotografie eingesetzt, um
 gew
isse D
etails zu verbergen und/oder den 
Betrachter sozusagen durch einen Schleier blicken zu lassen, um
 ihn in eine W
elt der 
Träum
e zu entführen (vgl. H


























































In den bisherigen A




nschärfe als auch die (daraus resultierende) A
tm
osphäre bei den Z
u-
schauern Em
otionen evozieren und ein assoziatives Suchen nach Bedeu-
tungen anregen. U
m
 zu erklären, w
arum
 und w
ie die beschriebenen Sze-
nen w
irken, lassen sich im




a es sich aber bei allen hier besprochenen Beispie-
len um





hen, beschränke ich m
ich auf die Verbindung von Stim
m
ung und Figuren-
verständnis, also auf kognitivistische Theorien.
In den letzten zw






itfühlen und über Sym
pathielen-
kung an sie gebunden w
erden. Ich m
öchte im









osphärischen und der Figur beleuchten. D










nig über die Protagonisten; zw
eitens zeichnet sich die form
ale G
estaltung 
durch den auffälligen Einsatz von U
nschärfe aus; drittens handelt es sich 
um





pekte fließen auch im







a sich die Szene am
 Film
anfang befindet und w
ir nicht m
ehr erfahren, als 
dass die junge Frau m
it dem
 Toten in einer Beziehung gelebt hat, fragen 
w
ir uns nach ihren m
öglichen em
otionalen R
eaktionen, die jedoch aus-
bleiben. W
ir versuchen uns deshalb in die Figur hineinzuversetzen und 
suchen dabei im
 eigenen Erfahrungsschatz. D





 sie die Sinne anspricht, uns em
otional invol-
viert und uns über eine sich scheinbar m
otivationslos verlagernde Schärfe 
R
ätsel aufgibt. Sie schafft zudem
 eine A
tm
osphäre der Enge, Instabilität 
und R
atlosigkeit, aber auch der O
ffenheit, so dass w
ir aus der Palette der 
M
öglichkeiten aussuchen können, w





 sich die A
tm
osphäre am
 dichtesten anfühlt, geschieht fast 
nichts: M
orvern betrachtet ihre H
and und starrt vor sich hin.
In der Em
otionstheorie sind sich viele W
issenschaftler darin einig, 
dass es bereits ein um
fassendes W
issen über Figuren braucht, um
 aus-
giebig em
pathisieren zu können (vgl. z.B. M
. Sm
ith 1995; Plantinga 2004 
[1999]). Im
 G
egensatz dazu stellt Jinhee C
hoi (2005) die interessante These 






insbesondere dann aktiviert w
ird, w




ir versuchen uns also bew
usst in die Figuren hineinzuversetzen, 
um
 unsere W
issenslücken zu schließen. D
a w
ir dabei stark assoziativ vor-
gehen und auf unsere eigenen Erfahrungen zurückgreifen, handelt es sich 
um
 eine intensive A
rt des em
otionalen Erlebens. U
nschärfe selbst öffnet 
sich ebenfalls der Vorstellungskraft (vgl. H
uppauf 2009, 230). Sie ist also 
ein ästhetisches Phänom













hois Ideen auf und ergänzt sie durch ein K
onzept der 
Em
pathie als ästhetischer Teilhabe – im
 G









eter. Laut Vaage erm









 narrativen Spiel, das sich aus der Lückenhaftigkeit der fiktio-
nalen Inform
ation ergibt (vgl. ebd., 112f). A






älden ist die film
ische U
nschärfe schw
er als ästhetisches Verfahren 
isolierbar, denn sie ist Teil einer narrativen und ästhetischen G
esam
tstra-





ennoch trägt sie in den hier 
beschriebenen Beispielen w
esentlich zum
 ästhetischen Erleben bei. In der 
erotischen Szene in Fish
 Tan
k gibt es beispielsw
eise die farbliche K
om
-







nteil an der A
tm
osphäre zuschreiben könnte. A










berlegungen gründen auf kognitivistischen Theorien. A
n 







allar als Beispiel, an dem










isch und episodisch zw
ischen fiktiona-








































t, dass die W
ahrnehm
ung verkör-
pert verläuft und der Film
 auf alle Sinne – auch den haptischen – einw
irkt. 
So sieht V




rundbedingung für eine sinnliche und ästhetische Erfahrung. D
ie Em
-
pathie verläuft daher über das eigene Erleben, das Voraussetzung für die 











arration hinzu. In Paran
oid Park sieht 
m
an den Protagonisten w
iederholt, w
ie er durch die Stadt w
andert oder 
in den Schulgängen ziellos herum
läuft. 6  In Fish
 Tan
k sind es M
om
en-
te, in denen M









ugenblicke, in denen der em
otionale, aber w
ort-











rodal (vgl. 2000, 92) zu starken, ge-
sättigten (saturated) Em
otionen; gerade w




uschauer assoziative Prozesse angeregt. G






ognitivist konzentriert er sich dabei 






er blockieren und dadurch starke G








heit unscharfer Bilder stattfinden und er film
ische U
nschärfe 
explizit zu diesen ästhetischen Verfahren zählt. D
ie Parallele zw
ischen 




der sprachlichen Ebene sichtbar, w
enn er von unfokussierten A
ssoziationen 




er starts an intense search for m
eaning by activating unfocussed 
associations» (ebd., 93).
W




lichkeiten, Subjektivität zu erzeugen, zusam
m
enfallen: narrativer Still-





rodal präzisiert diese zw
eite M
öglichkeit, die 





























































 Stillstand und ein-
geschränkter W















egenzug öffnet sich die Film




adurch stellt sich ein zw
ar diffuses, aber um
so inten-
siveres G
efühl ein: ein schw
er in W
orte fassbares, vages und kom
plexes 
Em






















ird sie durch die eigene Subjektivität als intersubjektive W
ahrnehm
ung 
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argrethe Bruun (2007) «Em
pathie. Z












































zeit interessieren sich Film
em
acher – von avantgardis-
tischen Film
essays bis hin zum
 erzählenden Spielfilm





osphärische Potenziale sich offenbar ei-
ner großer Beliebtheit erfreuen. D
ies lädt zu U
ntersuchungen auf m
ehre-







edienreflexiv zu studieren und diese Ü
berlegungen 
m
it Blick auf die Funktionsw






Schon Joris Ivens stellt in R
egen
 (N
L 1929) eben jene W
ettererschei-
nung in den M
ittelpunkt seiner R







































Erkennen, Bedeutungszuschreibung und stim
m
ungsvollem
 Erleben: So 
ist er nicht nur O
bjekt im














des Erkennbaren verändert. D
er fluide Schleier greift über Brechungen in 
die Lichtgestaltung und Strukturen des Sichtbaren ein, er durchdringt als 
bew
egtes Elem










t auch eine spezifische Erfahrung von Z
eitlich-
keit zum
 Tragen, die sich zw
ischen dem
 Erleben der W
ettererscheinung als 
1 
Béla Balázs bezeichnet R
egen
 als Beispiel des Film






as Bild selbst ist die erlebte W
irklichkeit. U
nd 
die nur visuell erlebte W
irklichkeit, das ist der absolute Film
» (Balázs 1984 [1930], 125; 
H
erv. i.O









atografischen Bildes (vgl. auch Scherer 2001, 92).
